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(Carl Dahlhaus: 
Meine Behauptung, daß „ entscheidende Merkmale" der sozialen Rolle des Kom-
ponisten (nicht des „ Musikschaffens" ) ,, in Jahrhunderten die gleichen geblieben" 
seien, war keineswegs als Feststellung eines „ überhistorischen" Sachverhalts 
gemeint. Im Gegenteil: daß sich die gesellschaftliche Funktion des Komponisten 
etwa um 1800 in den Grundzügen gewandelt hat, dürfte unleugbar sein. Doch ge-
nügen die konstanten Merkmale in der Epoche seit 1800 (oder in den Jahrhunder-
ten vor 1800), um eine musiksoziologische Strukturtheorie möglich erscheinen 
zu lassen. Und nichts anderes sollte demonstriert werden, als daß es sinnvoll 
ist, ein nomothetisches Verfahren auf einen Gegenstand anzuwenden, der zwar 
geschichtlichen Ursprungs und nicht von Natur gegeben ist, der aber idiogra-
phisch kaum bestimmbar erscheint, da sich seine Existenz und Geltung über Jahr-
hunderte erstreckt. ) 
Micha-t Bristiger: 
STRUKTURELLE UND GENETISCHE PERSPEKTIVE 
1. Infolge der scharfen Trennungsstriche zwischen Theorie und Geschichte, Synchro-
nie und Diachronie, zwischen Statik der reinen Beschreibung und Dynamik des geneti-
schen Prozesses, konnten die musikgeschichtlichen Untersuchungen die Probleme der 
systematischen Musikwissenschaft außer acht lassen. Heutzutage aber, wo jede musi-
kalische Kunstforschung, in verschiedenem Maße und je nach dem Bewußtsein des 
Forschers, einen strukturellen Charakter trägt, ist eine radikal disparate Scheidung 
zwischen diesen zwei Gebieten nicht weiterhin begründet und daher unhaltbar. Das 
entspricht der allgemeinen Tendenz, in der Erforschung der Geschichte sich nicht 
mehr bloße Eruditionsziele zu stellen, sondern die Prozeduren des Ganzheitsprinzips 
zu entwickeln. 
2. Die Aufhebung des Gegensatzes zwischen der strukturellen und genetischen Ausle-
gung bildet jetzt eine der Hauptfragen der Geschichtsforschung. In der Musikgeschichts-
forschung ist die genetische Auffassung primär die Domäne der historischen Musik-
wissenschaft, die strukturelle gehört dagegen primär der systematischen Musikwissen-
schaft. Die beiden Einsichten - strukturelle und genetische - scheinen indessen zwei 
nicht sich ausschließende sondern komplementäre Forschungsperspektiven darzustel-
len. Das Objekt selbst ist weder synchronisch noch diachronisch. Die Musikgeschichts-
forschung bietet vom strukturellen Standpunkt aus die Theorie der Musikgeschichte; 
als Geschichte betrachten wir Musik vom genetischen Standpunkt. Dabei setzt die mu-
sikgeschichtliche Forschung die strukturelle Erforschung der Musik voraus, weil jede 
Wandlung nur auf dem Grunde von in einer größeren Zeitspanne wirkenden Kräften, 
also im Rahmen eines relativ stabilen Systems wahrzunehmen ist. 
3. Die synchronische Beschreibung zielt auf die Untersuchung des inneren Funktionie-
rens des Musikwerkes (d. h. der zusammenhänge und Relationen seiner Bestandteile), 
wohl aber auch auf sein äußeres Funktionieren, wenn es selbst als ein Element einer 
Struktur höheren Ranges auftritt . Es ist die Aufgabe der musikgeschichtlichen For-
schung, das Wesen dieser zwei Arten von Strukturen zu untersuchen und die zusammen-
hänge zwischen ihnen zu erklären (z.B. zwischen dem Formprinzip des einzelnen Mu-
sikwerkes und der Struktur der ganzen musikalischen Gattung, zu der es gehört). 
4. In den kunsthistorischen Betrachtungen ist sodann von der „ Apodiktik der Struktur" 
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zur „ Problematik der (Kunst-) Ereignisse" überzugehen. Und nun bildet die histori-
sche Musikwissenschaft die eigentliche Domäne der kulturellen Problematik der Musik. 
Erkennen wir die musikalische Form als „ bedeutende" Form (significant form), so er-
langen wir den erwünschten Übergang von der (zu) ,, dünnen" Geschichte der musikali-
schen Strukturen zu einer "dickeren" Kunstgeschichte der artistischen Ereignisse. 
Das Erfassen der Bedeutung der musikalischen Formung und der musikalischen Werke 
zeigt sich als Aufgabe der musikgeschichtlichen Untersuchung im Sinne der histori-
schen Interpretation wie auch speziell als Interpretation der "Adaptions" -Prozesse 
(im Blick auf eine bestimmte Kultur). Wenn so der Anteil der systematischen Musik-
wissenschaft an der Strukturforschung der musikalischen Werke, der Zeitstrukturen 
an der formellen Entwicklung der Gattungen usw. klar und notwendig ist, bilden deren 
hermeneutische Werte für das Erfassen der Bedeutungen der Musik den weiteren Fra-
genbereich. 
Konrad Boehmer: 
In Ihrem Text (Punkt 3) wird behauptet: " Die synchronische Beschreibung zielt auf die 
Untersuchung des inneren Funktionierens des Musikwwrkes, wohl aber auch auf sein 
äußeres Funktionieren, wenn es selbst als ein Element einer Struktur höheren Ranges 
auftritt. " Sehen Sie da eine Trennung zwischen Struktur und gesellschaftlicher Funk-
tion, aus der Sie methodologische Konsequenzen ziehen? Sehen Sie da wirklich zwei 
Seiten? 
Michai- Bristiger: 
Unter dem inneren Funktionieren des musikalischen Werkes verstehe ich dessen forma-
len Bau als Gesamtheit, also als eine Struktur, die selbst Elemente als Bestandteile 
hat, und ich frage, ob diese Art der musikalischen Strukturen auf die höhere Ebene 
der musikalischen Gattungen übertragen werden kann, ob z.B. der innere Bau eines 
einzelnen musikalischen Variationswerkes mit dem ganzen Gebiet der musikalischen 
Variationen der Renaissance etwas gemeinsam hat. Generell habe ich von „ musikali-
schen" Strukturen gesprochen. Ein musikalisches Werk kann auch ein Element ande-
rer Strukturen sein, z.B. der sozialen, in denen es funktioniert. Aber nicht darüber 
spreche ich in diesem Text, sondern nur von den formalen Fragen der Analyse. 
Konrad Boehmer: 
Mir ist die Tendenz Ihres Textes, insbesondere des Punktes 3, fragwürdig, denn ich 
kann nicht verstehen, warum da Dinge intendiert werden, die doch recht allgemein 
und lange schon praktiziert werden. Sie schreiben:,, Es ist die Aufgabe der musikge-
schichtlichen Forschung, das Wesen dieser zwei Arten [jene des inneren und des 
äußeren Funktionierens] von Strukturen zu untersuchen und die zusammenhänge zwi-
schen ihnen zu erklären. " Nun hat dergleichen - es ist hier nicht relevant in welchem 
Maße - die Musikwissenschaft immer schon versucht. Was heute fragwürdig ist, ist 
doch gerade die methodologische Trennung zwischen diesen beiden" Arten'" 
Michat Bristiger: 
Ich suche methodologisch nach der Möglichkeit, einen Zusammenhang beider Bereiche 
festzustellen. Ich meine, daß dies bisher noch nicht gelungen ist. Wir kennen den Konnex 
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zwischen dem Material einer Epoche und den Mikrostrukturen, z.B. der Akkorde, 
aber der Konnex zwischen dem Material und den Gattungen, bzw. den Formen, die die 
Gattungen selektieren oder konstituieren, dieser Konnex ist nicht festgestellt, und 
über ihn habe ich gesprochen. 
Konrad Boehmer: 
Konsequent läuft das doch nur auf etwas hinaus, was schon in Dahlhaus' Thesen proble-
matisch ist: gewisse Termini sind mit verschiedensten Bedeutungen „ überfüllt" und 
darum sollte man sie „ reinigen" . Auch Sie konzentrieren sich bloß auf Begriffe, dann 
allerdings allgemeine, unter welche Sie eine Vielzahl singulärer Erscheinungen subsu-
mieren wollen, in der Hoffnung, daß, falls der Begriff sich gegen diese Subsumption 
nicht sperrt, die theoretischen Probleme gelöst seien. Das setzt ein material-imma-
nentes Denken (Formen konstituieren Gattungen etc.), welches doch lange fragwürdig 
geworden ist. Ich hatte mit dem „ äußeren Funktionieren" des Kunstwerkes die soziale 
Seite verstanden, und mir war fragwürdig, wie man die „ innere" Seite vom gesell-
schaftlichen Charakter des Kunstwerkes überhaupt lösen könne. Es mag sein, daß Mu-
sikwissenschaft heute über den Strukturalismus - eine ja nicht nur in der Musikwissen-
schaft ihr Unwesen treibende Ideologie - wieder zurückfliehen möchte in ihre alte Ideo-
logie von Wertfreiheit, und daß sie von da aus das soziale Funktionieren des Kunst-
werks als diesem bloß Äußerliches konstatieren möchte, so als ob es sich lediglich um 
einen Aspekt unter mehreren handele. Mir persönlich ist Ihr ganzes Schema fragwürdig. 
Hans-Peter Reinecke: 
Gerade in dem Augenblick, wo neue wissenschaftstheoretische Modelle miteinander 
konkurrieren, scheinen in den Einzelwissenschaften manche dieser Aspekte mehr oder 
minder ungeprüft in das überkommene wissenschaftliche Schema einbezogen zu werden. 
Daraus entstehen Widersprüche. Die Begriffe „ innere" und „ äußere Struktur" z.B. 
deuten auf bestimmte theoretische Grundannahmen hin, u. a. auf die Verdoppelung der 
Welt in einen „ subjektiven" und einen „ objektiven" Bereich, worüber man lange 
streiten kann. Der Begriff des „ Wesens" deutet auf den Essentialismus und müßte 
einer kritischen Analyse unterzogen werden, desgleichen derjenige der • Ganzheit" . 
Es reicht nicht mehr aus, in der Musikwissenschaft die überkommenen Begriffe mit 
solchen anderer Modelle und Bereiche zusammenzubringen, sondern wir müssen, wenn 
wir methodisch neue Wege gehen wollen, die verschiedenen Begriffe kritisch daraufhin 
untersuchen, ob sie nicht möglicherweise inkommensurabel sind. Hier scheint mir in 
der Musikwissenschaft einiges noch sehr im Argen zu liegen. 
Hans Heinrich Eggebrecht: 
Sie betonen, Herr Bristiger, die strukturelle Seite der Analyse. Wie kommen Sie von 
der Strukturforschung zur Gehaltsforschung, zu dem, was Sie „ das Erfassen der Be-
deutungen der Musik" nennen? 
Michat Bristiger: 
Man muß alle Elemente der Form, z.B. das Material, die Mikrostrukturen, die Kate-
gorien wie Raum und Zeit, auf ihre Bedeutung untersuchen. Die Denkoperation einer 
Epoche, die Strukturen, die sie geschaffen hat, haben Bedeutung im Sinne der kulturel-
628 
len Anthropologie. Die Kategorien z.B. der Zeit und des Raumes, deren Auffassung 
auch in der Musik von einer Epoche zur andern sich ändert, sind Sinnkategorien, und 
von ihnen her kann die Bedeutung des Werkes erklärt werden. 
Hans Heinrich Eggebrecht: 
Ich denke an den Prager Kongreß 1963 über „ Intonation und Gestalt in der Musik" , 
dessen Bericht 1965 in Moskau erschien. Was ist inzwischen in Polen bzw. aus Ihrer 
Perspektive her aus der Frage nach der musikalischen Intonation oder - wie ich es 
nennen möchte - nach dem Gehalt von Musik geworden? 
Michat Bristiger: 
Aus der strukturellen Perspektive kann man von einem Gehalt unabhängig von der Form 
überhaupt nicht sprechen. 
Hans Heinrich Eggebrecht: 
Sie halten es nicht für notwendig, den Gehalt eigens zu benennen, sondern mit der 
Strukturbeschreibung ist der Gehalt beschrieben? 
[Michat Bristiger: 
Das Ziel ist, Ihres wie meines, die Dualität von Form und Inhalt, Beschreibung und 
Hermeneutik zu überwinden. Strukturelle Analyse ist nicht • Formanalyse" , sondern 
ineins Analyse der Form (oder Substanz) und des Gehalts (es gibt eine strukturelle 
Semantik). Das Nacheinander beim analytischen Verfahren betrifft nicht Form und Ge-
halt, sondern verschiedene Spezifikationsebenen (Töne, Akkorde, Phrasen, Sätze usw.). 
Anders z.B. die Psychoanalyse: sie beschreibt musikalische „ Gehalte" unabhängig 
von der Struktur des musikalischen Satzes. Doch damit werden die Grenzen unseres 
Fachgebietes überschritten (und möglicherweise ist dies ähnlich auch mit der Soziolo-
gie der Kunst) . ] 
Einbeziehung des Auditoriums in die Diskussion 
Georg Feder: 
Was heißt „ historische Musikwissenschaft" , die Carl Dahlhaus mit der systematischen 
in Beziehung setzt? Dazu gehören so verschiedene Dinge wie die Beschreibung der 
Gründung und des Wirkens eines bestimmten Chorvereins wie auch die Beschreibung 
der Entstehung der „ Missa solemnis" aus den Skizzen. Beide beschriebenen Gescheh-
nisse sind zwar historisch, aber nur das zweite gehört der Geschichte der Musik selbst 
an, das erste zunächst der Kulturgeschichte. Musikgeschichte im engeren Sinne ist die 
Geschichte, die das in Werken sich manifestierende musikalische Denken seit Urzeiten 
bis heute durchlaufen hat. Dieses Denken in seiner geschichtlichen Entwicklung zu er-
forschen, wäre aber nicht nur historische, sondern gleichzeitig systematische Wissen-
schaft, da sonst keine Tendenzen der geschichtlichen Veränderung formulierbar wären. 
Andererseits kann systematische Musikwissenschaft für uns heute nicht mehr anders 
als historisch gedacht werden, da wir als gegenwärtige Menschen zutiefst von der Bin-
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dung unseres Geistes an die Kräfte der Geschichte überzeugt sind. Der Gegensatz zwi-
schen historischer und systematischer Musikwissenschaft wird also aufgehoben in dem 
Postulat einer Wissenschaft von der Geschichte des musikalischen Denkens. Die Ge-
schichte des musikalischen Denkens wäre gleichzeitig die Theorie der Musik. Ob die 
Theorie allerdings über eine Typologie - diese so extensiv wie möglich ausgebaut -
hinausgehen kann, scheint mir zweifelhaft, da die Grenzen der Musik nicht feststehen. 
Sicherlich aber würde die soziale Einbettung des musikalischen Denkens auch Teil sei-
ner Theorie sein müssen, und damit käme auch der Chorverein, der die „ Missa solem-
nis" singt, in eine systematische Musikgeschichte wieder hinein. Ob man künftig 
letztlich nicht mehr - wie Hans Heinrich Eggebrecht postuliert - nach der Position des 
Objekts in der Geschichte des Geistes, der auch gesellschaftlich erscheint, sondern 
nach der Funktion des Objekts in der Geschichte der Gesellschaft fragt, ist dann keine 
Alternative mehr. Denn so betrachtet erscheint der Geist der Musik nicht„ auch" , 
sondern „ nur" gesellschaftlich. Der Schlüssel scheint mir darin zu liegen, daß Musik 
Kollektivschöpfung ist. Die innere Verknüpfung der Soziologie mit der Wissenschaft 
von der Musik könnte in der Anwendung dieses Gedankens liegen. In Zofia Lissas Re-
flexionen finde ich Ansätze dazu. 
Carl Dahlhaus: 
Der Abstraktionsgrad Ihrer Argumentation ist so hoch, daß ich nicht zu sehen vermag, 
ob die Differenz zwischen systematischer und historischer Musikwissenschaft aufge-
hoben ist oder nicht. Sie skizzieren eher eine Utopie, als daß Sie den Weg zeigen, auf 
dem sie erreichbar wäre, was aber in einem Diskussionsbeitrag auch kaum zu erwar-
ten ist; nur erschwert es die Antwort. Sie sprachen zum Beispiel davon, daß die Mu-
sikgeschichte aufzufassen sei als das in „ Werken" sich manifestierende musikalische 
Denken. Nun hat sich aber bekanntlich das musikalische Denken im Laufe der Musikge-
schichte durchaus nicht immer in Werken manifestiert. Der Werkbegriff ist eine 
historisch eingeschränkte Kategorie. Und hier zeigt sich bereits, welche Schwierigkeit 
es bereitet, einen Begriff als eine systematische Kategorie zu begreifen. 
Zofia Lissa: 
TRADITION IN DER MUSIK* 
I: Tradition und Kultur 
Tradition ist all.es, was jede Generation von der früheren übernimmt und was in einem 
bestimmten Milieu und einer bestimmten Zeit der Übernahme würdig befunden wird. 
Sie ist die Grundlage der Kontinuität der nationalen Kultur, umfaßt jedoch nur gewisse 
ausgewählte Faktoren aus der Vergangenheit einer Kultur, die sich in die jeweilige 
aktuelle Phase ei.nfügen. Die Tradition ist nicht statisch und leblos, sondern etwas Dy-
namisches, das heranwächst und seine eigene Struktur wandelt, und zugleich ein Fak-
tor, der alle Entwicklungsprozesse der Kunst dynamisiert. Erst eine bestimmte Rela-
tion zwischen den Eigenschaften eines Werks und dem Bezugssystem der Aufnehmen-
den ermöglicht, daß eine Erscheinung zur Tradition wird. 
* Vgl. hierzu von der Verfasserin den Aufsatz „ Prolegomena zu einer Theorie der 
Tradition in der Musik" , AfMw XXVII, 1970; der vorliegende Text ist eine Zusam-
menfassung dieses Aufsatzes. 
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